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Robert Blanchet
Quality-TV
Eine kurze Einführung in die Geschichte und Ästhetik 
neuer amerikanischer Fernsehserien 
Für manche beginnt der Trend bereits in den 1980er Jahren, als mit Pro-
duktionen wie Hill Street Blues (NBC 1981–1987), St. Elsewhere (NBC 
1982–1988), Moonlighting  (ABC 1985–1989), thirtysomething (ABC 
1987–1991) und Twin Peaks (ABC 1990–1991) eine Reihe von Serien ent-
stand, die sich inhaltlich und formal vom bis dahin üblichen Programman-
gebot der amerikanischen Broadcast-Sender abhoben und ein anspruchs-
volles und medienkompetentes Publikum ansprachen (vgl. z.B. Feuer/
Kerr/Vahimaji 1984; Thompson 1996). Für andere sind es vor allem die 
Ende der 90er Jahre aufkommenden Pay-TV-Serien wie HBOs The Sopra-
nos (1999–2007), Sex and the City (1998–2004), Six Feet Under (2001–
2005) oder The Wire (2002–2008), die eine klare Zäsur markieren (vgl. z.B. 
Seiler 2008). Wiederum andere siedeln den Umschwung in der Mitte der 
90er Jahre an, als mit Sendungen wie Star Trek (First-Run Syndication, 
UPN 1987–2005), The Simpsons (Fox seit 1989), Seinfeld (NBC 1989–1998), 
NYPD Blue (ABC 1993–2005), The X-Files (Fox 1993–2002), Frasier (NBC 
1993–2004), ER (NBC 1994–2009), Friends (NBC 1994–2004), Buffy the 
Vampire Slayer (The WB, UPN 1997–2003), Ally McBeal (Fox, 1997–2002) 
und The West Wing (NBC 1999–2006) quer über alle Genres und Zielgrup-
pen hinweg plötzlich ein ganzes Heer von innovativen und cleveren Serien 
die Bildschirme bevölkerte (vgl. z.B. Mittell 2006). 
Tatsächlich ist es nicht leicht, einen genauen Anfangspunkt für die 
Entwicklung zu bestimmen. Was das vorläufige Ergebnis angeht, herrscht 
unter vielen Kritikern und Medienforschern aber Einigkeit: Im Verlauf der 
letzten Jahre hat sich in der amerikanischen Serienlandschaft ein markanter 
Wandel vollzogen – weg von einfach gestrickten Wiederholungsmustern 
und trivialen Stoffen hin zu komplex und nuanciert gestalteten Erzählun-
gen, die den Vergleich mit dem Kino nicht mehr zu scheuen brauchen und 
sogar vieles von dem, was wir auf der großen Leinwand geboten bekom-
men, in den Schatten stellen.
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Bewusst konträr zum traditionell schlechten Ruf des Fernsehens wer-
den die neuartigen Serien im angloamerikanischen Sprachraum üblicher-
weise als «Quality Television Series» bezeichnet oder kurz auch einfach nur 
als «Quality TV». Abgegrenzt werden sie damit von der etwa zeitgleich 
aufkommenden Welle neuer Boulevardformate wie Reality-TV und Ca-
sting-Shows, aber auch von herkömmlichen Sitcoms und Seifenopern, die 
es neben den anspruchsvolleren Programmen natürlich immer noch gibt.
Auch innerhalb des Quality-Kanons sind Unterschiede zu verzeich-
nen. Die gewagtesten und künstlerisch ambitioniertesten Serien entstehen 
typischerweise bei den Pay-TV-Sendern, die im Gegensatz zu den frei zu-
gänglichen Broadcast-Networks nicht an die puritanischen Anstandsregeln 
der amerikanischen Rundfunkaufsichtsbehörde gebunden sind (keine ob-
szönen Schimpfworte, keine Nacktheit etc.). Auch auf das Image von Wer-
bekunden müssen die Pay-TV-Sender meistens keine Rücksicht nehmen.1 
Vielmehr geht es ihnen darum, mit provokativen und zugleich gehobenen 
Programmen eine eigene Markenidentität aufzubauen, die sie von den gro-
ßen Gratissendern unterscheidet und die Abo-Gebühr rechtfertigen soll. 
Waren es in der Anfangsphase des Pay-TV vor allem die schneller, 
unzensiert und ohne Werbepausen ausgestrahlten Spielfilme der Holly-
wood-Studios, die diese Funktion erfüllten, nutzte sich das Prinzip im 
Laufe der 1990er Jahre zunehmend ab. Zum einen, weil immer mehr Pay-
TV-Sender nach dem gleichen Muster entstanden, zum anderen, weil sich 
mit dem Aufkommen von DVD und Internet neue Distributionswege für 
Spielfilme auftaten. «Niemand wird unser Angebot kaufen, nur damit er 
sich Gladiator noch mal anschauen kann», soll Chris Albrecht, der dama-
lige Programmchef von HBO, gesagt haben.2 Die Strategie, das Publikum 
fortan verstärkt mit seriellen Eigenproduktionen an den Sender zu binden, 
ging auf, und schon bald zogen andere Pay-TV-Sender nach. 
Zu den führenden Anbietern gehören derzeit Showtime mit Serien wie 
The L Word (2004–2009), Weeds (seit 2005), Dexter (seit 2006), Califor-
nication (seit 2007), Nurse Jackie (seit 2009) und United States of Tara 
1 Ich verwende den Begriff ‹Pay-TV› vereinfachend, um sowohl Premium- als auch Basic-
Cable-Kanäle zu bezeichnen. Während ein Basic-Cable-Kanal wie AMC zum kosten-
günstigen Grundangebot eines Kabelnetzbetreibers gehört und daher durch Werbung 
mitfinanziert werden muss, sind Premium-Sender wie HBO werbefrei, dafür aber nur 
gegen eine höhere Gebühr abonnierbar. Da sie im Gegensatz zu Broadcast-Sendern 
nicht über Antenne empfangen werden können, sind beide Typen von den Regeln der 
Federal Communications Commission (FCC) ausgenommen. Trotzdem existieren bei 
Basic-Cable-Sendern oft selbstauferlegte Sittlichkeitsstandards.       
2 Zitiert in: Carter, Bill «On Television: ‹Six Feet Under›, A Morbid New Comedy, Tugs at 
HBO’s Evolving Identity». In: The New York Times v. 02.07.2001 [http://www.nytimes.
com/2001/07/02/business/on-television-six-feet-under-a-morbid-new-comedy-
tugs-at-hbo-s-evolving-identity.html?scp=3&sq=on+television+carter&st=nyt]. 
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(seit 2009), FX mit Nip/Tuck (2003–2010), Damages (seit 2007) oder Sons 
of Anarchy (seit 2008), AMC mit Mad Men (seit 2007), Breaking Bad (seit 
2008) und The Walking Dead (seit 2010), Syfy mit Battlestar Galactica 
(2003–2009) und ihrem Spin-off Caprica (2010). Und auch bei HBO geht 
die Serienproduktion nach Auslaufen der ersten Generation unermüdlich 
weiter: Entourage (seit 2004), Big Love (seit 2006), In Treatment (seit 
2008), True Blood (seit 2008), Hung (seit 2009), Treme (seit 2010), Board-
walk Empire (seit 2010) – und auch dies ist nur eine Auswahl.
Renaissance des Fortsetzungsformats    
Ein wesentlicher Teil der Faszination, die die neuen US-Serien auf ihr Publi-
kum ausüben, basiert auf der Renaissance des Fortsetzungsformats.3 Ein-
geleitet wurde der Trend bereits in den 1980er Jahren, als mit Dallas (CBS 
1978–1991) die erste große Prime-Time-Soap-Opera entstand. Zuvor waren 
Seifenopern nur im billig produzierten Tagesprogramm zu sehen. Obwohl 
der Erfolg von Dallas eine Welle von Nachahmern auslöste und das For-
mat in der Folge auch auf andere Genres übertragen wurde – so bei der 
Polizeiserie Hill Street Blues –, dominierten in den US-Quotencharts bis 
Mitte der 90er Jahre immer noch die Episodenserien à la MacGyver (ABC 
1985–1992) oder The Cosby Show (NBC 1984–1992). Anders als bei der Sei-
fenoper spielt es bei einer Episodenserie im Grunde keine Rolle, was vorher 
geschah. Es gibt keine Cliffhanger und offenen Fragen, die Charaktere ent-
wickeln sich kaum weiter (abgesehen davon, dass die Kinder zwangsläufig 
älter werden), wir erfahren selten Neues über die Vergangenheit, und auch 
die Beziehungen zwischen den Figuren bleiben statisch. 
3 In Anlehnung an die gängige Unterscheidung zwischen Fortsetzungsserien und Epi-
sodenserien verwende ich den Begriff ‹Fortsetzungsformat› hier ausschliesslich für 
Serien, die mit episodenübergreifenden Handlungssträngen arbeiten. 
1–2   «We were on a break!» Das Auf und Ab in Ross’ und Rachels Beziehung zieht sich 
durch alle zehn Staffeln der Sitcom Friends (Warner/NBC).
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Erst mit dem Erfolg von ER und der zumindest teilweise mit längeren 
Handlungssträngen arbeitenden Sitcom Friends rangierte das Fortset-
zungsformat wieder ganz oben in den Charts. Blickte man auf die unte-
ren Ränge, schien sich aber weiterhin die alte Faustregel zu bewahrheiten, 
wonach Fortsetzungsserien zwar den Vorteil haben, dass sie ein besonders 
loyales Stammpublikum ausbilden, dafür aber auch den Nachteil, dass es 
Neueinsteigern und Gelegenheitsguckern schwer fällt, sich in der fortlau-
fenden Handlung zurechtzufinden. 
Als ein anschauliches Beispiel hierfür lässt sich die Teenager-Serie 
Buffy the Vampire Slayer anführen, die von den Fans zwar kultisch ver-
ehrt und von der Kritik hochgelobt wurde, mit ihrer gewöhnungsbedürfti-
gen Fantasy-Welt und den komplizierten Beziehungen für Außenstehende 
aber unweigerlich infantil wirken musste und daher nie an die Quoten einer 
Top-Show herankam (s. Tabelle 1).4 Selbst die Mystery-Serie The X-Files, bei 
der man das Dilemma durch eine relativ strikte Trennung zwischen selbst-
ständigen «Monster of the Week»-Episoden und Folgen, die sich mit dem 
endlos verlängerten Enigma der Saga beschäftigten, zu lösen versuchte, 
blieb, was die Zuschauerzahlen betrifft, ein eher mittelmäßiger Erfolg.5  
Mit dem Siegeszug von CSI (CBS seit 2000) und seiner diversen ‹Klo-
ne›, die wieder ganz auf den Gelegenheitszuschauer abzielten, der sich 
beim Zappen zufällig einschaltet, sah es zu Beginn des neuen Jahrtausends 
für einen Moment so aus, als gewinne das Episodenformat wieder die 
Oberhand. Mit dem Start von 24 (Fox 2001–2010), Alias (ABC 2001–2006), 
Lost (ABC 2004–2010), Desperate Housewives (ABC seit 2004), Grey‘s 
Anatomy (ABC seit 2005), Prison Break (Fox 2005–2009) und Heroes 
(NBC seit 2006) kam im Laufe des Jahrzehnts aber doch eine neue Welle 
von Fortsetzungsserien hinzu. Und auch bei den Pay-TV-Serien dominierte 
das Format. Bemerkenswert war außerdem, wie radikal einige der neuen 
Serien gegen die alte Faustregel verstießen. Wer bei Lost nicht von Beginn 
an dabei war, hatte kaum eine Chance, das absurde Universum der Serie 
zu verstehen, und auch bei 24 war man ziemlich orientierungslos, wenn 
man eine Staffel nicht von Anfang an gesehen hatte. Was war geschehen?  
Die Industrie hatte erkannt, dass sich viele Zuschauer die Serien nicht 
mehr ‹live›, sondern zeitversetzt ansehen: sei es auf DVD, auf dem digi-
talen Videorecorder oder über den legalen und illegalen Download via 
4 Selbstverständlich lässt sich der Erfolg einer Serie nicht nur mit dem Format erklären. 
5 Ähnlich wie beim ‹Free-TV› oder beim ‹Handy› handelt es sich bei der Genrebezeich-
nung ‹Mystery› um einen Scheinanglizismus. Im englischen Sprachgebrauch bezeich-
net der Begriff gewöhnliche Krimis, im deutschen Sprachraum rätselhafte Geschichten 
mit übernatürlichen Elementen. Zur Popularisierung des Neologismus trug vermut-
lich der Sender Pro7 bei, der unter diesem Schlagwort Serien wie The X-Files oder 
Millennium bewarb.    
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Internet. Zudem arbeitete im Netz eine Armee von freiwilligen Helfern 
daran, den Verlauf der Serien und die Beschaffenheit ihrer Universen bis 
ins kleinste Detail zu dokumentieren. Der Medienwissenschaftler Henry 
Jenkins nennt es die «kollektive Intelligenz», die von den Produkten der 
Unterhaltungsindustrie herausgefordert werden will (2006, 134). Gerade 
Fortsetzungsserien mit ihren ständig wachsenden Story-Welten und offe-
nen Fragen eignen sich besonders gut, um die Internetforen und -lexika 
mit Stoff zu versorgen. Auch in diesem Punkt spielt der technologische 
Wandel der späten 90er Jahre also eine wichtige Rolle. Wie es ein User der 
Newsgroup alt.tv.twinpeaks im Jahre 1990 formuliert haben soll: «Könnt ihr 
euch vorstellen, wie es gewesen wäre, wenn man Twin Peaks herausge-
bracht hätte, bevor es Videorecorder und das Netz gab? Es wäre die Hölle 
gewesen!» (zit. in Jenkins 1992, 78). Nun, für die meisten Zuschauer der 
heute wegweisend wirkenden, damals aber nach nur zwei Staffeln abge-
setzten Serie war dem wohl so.
Wie weit sich der Konsum von Fernsehserien im sogenannten «Post-
Network»-Zeitalter (Lotz 2007) auf andere Plattformen als die ursprüng-
liche TV-Ausstrahlung verlagert hat, lässt sich nur schätzen. Ein aktuelles 
und relativ zuverlässig dokumentiertes Beispiel dazu liefert die Vampir-
3–4   Nicht so infantil 
wie es auf den ersten 
Blick scheint: Buffy the 
Vampire Slayer (20th 
Century Fox/The WB/
UPN).
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Serie True Blood. Laut Angaben von HBO wurde eine Folge der zweiten 
Staffel 2009 im Durchschnitt von etwa 12,4 Millionen Zuschauern gesehen. 
Aber nur ungefähr 24% dieses Publikums waren schon bei der Erstaus-
strahlung am Sonntagabend um neun Uhr auf dem Hauptkanal des Sen-
ders dabei. 37%, also etwa 4,6 Millionen Zuschauer, sahen sich stattdessen 
lieber eine Wiederholung auf HBO oder einem seiner diversen Themenka-
näle an. 21% (2,6 Mio.) zeichneten die Folgen digital auf, und rund 18% 
(2,2 Mio.) griffen auf HBOs Video-on-Demand-Service zurück.6 
Von der DVD-Box der ersten Staffel wurden nach einer Schätzung der 
Statistikwebsite The Numbers in den USA im selben Jahr etwa 1,8 Millio-
nen Einheiten verkauft. Dies sind zwar deutlich weniger als beim Topseller 
Twilight (Catherine Hardwicke, US 2008), der etwa 10 Millionen Mal über 
den Ladentisch ging. Trotzdem war True Blood damit die meistgekaufte 
Serie in Amerika und erreichte immerhin Platz 47 in den Jahrescharts. Der 
Absatz der zweiten Staffel wird derzeit mit 1,1 Millionen Stück beziffert.7
Am Schwierigsten ist es, die Rolle des Internets einzustufen. Zwar 
gab Apple im März 2009 bekannt, dass seit Einführung des Dienstes 2005 
rund 250 Millionen TV-Episoden über seinen Online-Shop verkauft wurden. 
Detaillierte Angaben zu einzelnen Titeln machen legale Download- und 
Streaming-Anbieter wie iTunes oder Hulu aber nicht, ganz zu schweigen 
von den illegalen Distributionskanälen. Hier kann man sich höchstens an 
der Rangliste des Weblogs TorrentFreak orientieren, die auf den automatisch 
mitgezählten Download-Raten der File-Sharing-Plattform BitTorrent basiert. 
Danach wurden die neuen Folgen von True Blood im Jahre 2009 im Durch-
schnitt jeweils 1,6 Millionen Mal weltweit heruntergeladen. Hinter den Spit-
6 Littleton, Cynthia (2009) «Cable Networks: A La Carte: Pay TV Grapples with Auds‘ 
On-Demand Appetites». In: Variety v. 18.09.2009 [http://www.variety.com/article/
VR11180088 61.html?categoryid=1019&cs=1].
7 «Top-Selling-DVDs of 2009». In: The Numbers [http://www.the-numbers.com/dvd/
charts/annual/2009.php].
5–6   «Die Eulen sind nicht das, was sie scheinen». Twin Peaks mit dem späteren X-Files-
Hauptdarsteller David Duchovny in einer ‹bizarren› Nebenrolle (Paramount/CBS/ABC).
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zenreitern Heroes (6,6 Mio. Downloads pro Folge) und Lost (6,3 Mio.) be-
legte True Blood damit Platz 10 unter den beliebtesten Seriendownloads.8 
BitTorrent gehört derzeit zu den populärsten Tauschbörsen. Daneben 
gibt es aber noch diverse andere Wege, wie Serienliebhaber an aktuelle 
Episoden kommen: Angefangen von anderen Peer-to-Peer-Netzwerken 
wie Gnutella oder eDonkey über Newsgroups und sogenannte One-Click-
Hoster à la Rapidshare bis hin zu asiatischen YouTube-Konkurrenten, die 
es mit der Kontrolle der eingestellten Videos ebenfalls nicht so genau neh-
men oder die illegalen Inhalte nicht schnell genug löschen. Die tatsächliche 
Anzahl der Internet-Schwarzseher dürfte also um einiges höher liegen.    
Gestern und heute: 12 Merkmale von Qualitätsserien
Aufgrund ihrer langen Erzählbögen werden die neuen Serien oft mit Ro-
manen verglichen. Doch es liegt auf der Hand, dass der Eindruck, es mit 
etwas Neuartigem und Hochwertigem zu tun zu haben, mit dieser Eigen-
schaft allein nicht erklärt werden kann. Denn wäre dem so, dann hätte 
man ja schon die Daily-Soaps aus den 1970er Jahren mit dem Gütesiegel 
«Qualitäts-TV» auszeichnen müssen. Tatsächlich kam der Begriff aber erst 
Mitte der 80er Jahre auf – zunächst bei einigen Fernsehkritikern, und dann 
auch in der Medienwissenschaft. 
8 Ernesto (2009) «Top 10 Most Pirated TV-Shows of 2009». In: TorrentFreak [http://tor-
rentfreak.com/top-10-most-pirated-tv-shows-of-2009-091231].
7–10   Die derzeit erfolgreichste Pay-TV-Serie in den USA: True Blood (Warner/HBO).
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Prägend für den letzteren Diskurs war vor allem das 1996 erschienene 
Buch Television‘s Second Golden Age: From HILL STREET BLUES to ER von Robert 
J. Thompson. Darin stellte Thompson entgegen der damals vorherrschen-
den Meinung über das Fernsehen die These auf, dass es nicht die 1950er Jah-
re waren, in denen das Medium seine erste und zugleich letzte Blüte erlebte, 
sondern dass einige der besten TV-Serien aus den 80er Jahren stammten.9 
Neben einer historischen Beschreibung der Faktoren, die zu diesem Trend 
geführt hatten, unternahm Thompson dabei den Versuch, Qualitätsserien 
anhand von zwölf typischen Merkmalen zu charakterisieren (ibid., 13–16). 
Diese Liste möchte ich im Folgenden durchgehen und zu Beispielen aus der 
zeitgenössischen US-Serienlandschaft in Beziehung setzen.
Offensichtlich hat sich seit der Periode, die Thompson behandelt und 
die man rückblickend als erste Phase des Quality-TV-Trends bezeichnen 
kann, einiges geändert. So zum Beispiel, dass sich Qualitätsserien heute 
zur dominanten Form der fiktionalen US-Fernsehproduktion entwickelt 
haben, oder der Umstand, dass Pay-TV-Serien wie The Sopranos ihre 
Vorläufer in vielen Punkten noch übertreffen. Trotzdem hoffe ich zeigen 
zu können, dass Thompsons Kriterien nach wie vor ein wertvolles Instru-
ment darstellen, um sich dem Phänomen anzunähern. Zugleich soll mein 
Beitrag einen groben Überblick über einige der wichtigsten und interes-
santesten US-Serien aus den letzten 15 Jahren vermitteln und ein paar 
wichtige Grundbegriffe und Konzepte zu diesem Thema erläutern.
1. Qualitätsserien sind nicht gewöhnliches Fernsehen.
Um als etwas Besonderes oder als künstlerisch wertvoll wahrgenommen zu 
werden, schreibt Thompson, sind Qualitätsserien bemüht, sich von den eta-
blierten Normen des Fernsehens abzuheben. Dies kann auf zwei Arten ge-
schehen: entweder, indem ein bereits etabliertes Genre transformiert wird, 
oder indem die Serie den Status quo noch radikaler herausfordert und Er-
zählmittel und Genremuster einsetzt, die im Fernsehen bislang völlig uner-
probt waren. Thompsons Beispiele für die erste Kategorie sind Hill Street 
Blues, mit der die Polizeiserie revolutioniert wurde, Moonlighting, die 
9 Wenn in der angloamerikanischen Literatur von Quality-TV die Rede ist, sind damit 
in der Regel fiktionale Sendungen gemeint. Obwohl man sie durchaus als einen Indi-
kator für den Gesamtzustand des Mediums heranziehen kann, misst sich die Qualität 
des Fernsehens aber natürlich nicht nur an solchen Serien oder anderen fiktionalen 
TV-Produktionen. Der Begriff des ersten Goldenen Zeitalters bezieht sich im Übrigen 
primär auf eine Reihe live inszenierter TV-Dramen und Theaterstücke und nicht auf 
Serien nach dem heutigen Allgemeinverständnis. Dennoch kann man diese Sendun-
gen als Anthologie-Serien bezeichnen, da sie in ein Programmgefäß mit gleichbleiben-
dem Titel wie Kraft Television Theater (NBC 1947–1958), The Philco Television 
Playhouse  (NBC 1948–1958) oder Playhouse 90 (CBS 1956–1960) eingebettet waren.  
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mit den Konventionen des Detektiv-Genres brach, und die innovative Art, 
mit der St. Elsewhere die Normen des Krankenhaus-Dramas erweiterte.
Ein vergleichbares Beispiel aus der zeitgenössischen Serienlandschaft 
ist The Sopranos. David Chase, der Erfinder der Serie, nahm das im Fern-
sehen noch kaum etablierte Mafia-Genre und transformierte es. Dies wohl 
am auffälligsten dadurch, dass er sich stärker auf das familiäre Alltagsle-
ben des Mafiabosses und dessen psychische Probleme konzentrierte; aber 
zum Beispiel auch, indem er das gewohnte Pathos des Genres herunter-
schraubte und durch Humor ersetzte. 
Ähnliches gilt für Battlestar Galactica und das Science-Fiction-
Genre. Vergleicht man die Serie mit dem Star-Trek-Franchise, das in der 
Zeit, als Battlestar Galactica startete, immer noch der prominenteste 
TV-Vertreter seiner Gattung war, fällt auf, dass die Figuren von Battle-
star Galactica viel mehr psychologische Tiefe und private Probleme 
haben. Colonel Tigh zum Beispiel ist Alkoholiker, und sogar der ehren-
11–12   Genre- 
transformation und 
innovative Erzähl- 
mittel. The Sopranos 
(Warner/HBO) und 
Ally McBeal (20th 
Century Fox/Fox).
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werte Admiral Adama trinkt gerne einen über den Durst, wenn ihm der 
Druck zu viel wird. Auch Sex und Beziehungskonflikte spielen in der von 
Ronald D. Moore und David Eick konzipierten Serie eine wesentlich pro-
minentere Rolle als in der vergleichsweise sterilen Welt des Star-Trek-
Universums. Allgemein ist die Welt von Battlestar Galactica drecki-
ger und rauer als die von Star Trek, und selbst auf der Ebene des au-
diovisuellen Stils, in dem uns diese Welt präsentiert wird, unterscheidet 
sich die Show deutlich von ihren Vorläufern. So wurden die Weltraum-
sequenzen nicht wie üblich mit perfekten Kamerafahrten und lauten 
Soundeffekten inszeniert, sondern mit einer erratisch herumspringen- 
den Kamera und gedämpftem Ton, was den Bildern einen pseudodoku-
mentarischen Anstrich gibt und eine Atmosphäre schafft, die sich der fak-
tischen Stille des Alls zumindest annähert.
Thompsons Beispiele für die zweite Kategorie sind das von Reunion-
Filmen wie The Big Chill (Lawrence Kasdan, US 1983) inspirierte Bezie-
hungsdrama thirtysomething und Twin Peaks. Bezieht man die relativ 
konservativen Sehgewohnheiten der Zeit mit ein, als Twin Peaks entstand, 
hat bislang wohl kaum eine Serie die Erwartungen des Publikums wieder 
so intensiv herausgefordert wie die bizarre Krimi-Seifenoper von David 
13–14   Alkoholsucht 
und Beziehungsproble-
me im All. Battlestar 
Galactica (Universal/
Syfy).
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Lynch und Mark Frost Anfang der 90er Jahre. Dennoch kann man ver-
gleichbare Fälle auch in der jüngeren Seriengeschichte finden. So etwa die 
1997 lancierte Anwalts-Soap Ally McBeal, die mit ihren exzentrischen 
Figuren und kuriosen Fällen von den zeitgenössischen Zuschauern trotz 
der Twin-Peaks-Erfahrung wohl immer noch als eine ziemlich abgedrehte 
und außergewöhnliche Show erlebt wurde. Mit ihren an Zeichentrickfilme 
angelehnten ‹Fantasie-Sequenzen›, die oft als audiovisuelle Metaphern für 
die inneren Zustände der Figuren fungieren, führte Ally McBeal außer-
dem ein narratives Instrument ein, das man bei ‹Live-Action-Serien› in 
dieser Form noch nie gesehen hatte.
In anderen Fällen machen sich die Innovationen die typischen Ei-
genschaften des Fernsehmediums zunutze. Ein Beispiel hierfür ist das 
Echtzeit-Konzept von 24, ein weiteres die noch raffiniertere Weise, wie bei 
In Treatment die inhaltliche Prämisse der Serie mit deren Sendezeitplan 
verbunden wird. In Treatment handelt von einem Psychiater und des-
sen wöchentlichen Sitzungen mit vier Patienten. In der fiktionalen Welt 
besucht jeder Patient Dr. Weston an einem bestimmten Tag von Montag 
bis Donnerstag; am Freitag hat Dr. Weston seine eigene Therapiesitzung 
bei seiner Mentorin Gina. Dieser Terminplan wird dann auch auf der Pro-
15–16   Wer möchte, 
kann sich die Folgen 
seines Lieblingspatien-
ten später noch mal am 
Stück ansehen. Laura 
aus der ersten Staffel 
von In Treatment 
(HBO).
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grammebene gespiegelt, so dass die Folgen jedes Patienten an dem Wo-
chentag ausgestrahlt werden, an dem auch die fiktionalen Besuche bei Dr. 
Weston stattfinden.10 
Auf DVD oder einem Festplattenrecorder gespeichert, ergeben sich 
für beide Serien neue Rezeptionsmöglichkeiten. So kann man sich bei In 
Treatment die Sitzungen seines Lieblingspatienten später auch noch ein-
mal am Stück ansehen. Und glaubt man den Selbstberichten im Internet, 
dann haben es einige besonders hartgesottene Fans tatsächlich schon ge-
schafft, sich eine Staffel von 24 in einer vierundzwanzigstündigen Mara-
thon-Sitzung anzuschauen. Korrekterweise sollte ich dabei anmerken, dass 
In Treatment ursprünglich nicht von HBO entwickelt wurde, sondern 
das Remake einer erfolgreichen israelischen Serie ist. Im Original heißt die 
Produktion BeTipul (Hot 3 2005–2008).
2. Qualitätsserien werden von Künstlern gemacht.
Der zweite Punkt auf Thompsons Liste betrifft die Macher: Qualitätsserien 
werden nicht von Auftragsarbeitern geschaffen, sondern von Künstlern. Statt 
wie Thompson von ‹Künstlern› zu reden, kann man auch den etwas beschei-
deneren Begriff des ‹Auteurs› verwenden.11 Diese Künstler oder Auteurs, so 
Thompson, kommen entweder aus prestigeträchtigeren Medien wie dem 
Film oder haben sich ihre Lorbeeren direkt beim Fernsehen verdient. 
Als Vertreter der ersten Kategorie erwähnt Thompson David Lynch 
und John Sayles. Für den europäischen Kontext der ersten Phase von Qua-
lity-TV könnte man hier aber auch Lars von Trier (Riget [DK, Danmarks 
Radio 1994, 1997]), Edgar Reitz (Heimat [DE, ARD 1984, 1992, 2004]) oder 
Rainer Werner Fassbinder (Acht Stunden sind kein Tag [DE, ARD 1972]) 
einsetzen. Wie bei Lynch handelte es sich bei von Trier, Reitz und Fassbin-
der um etablierte Autorenfilmer, die ihr angestammtes Territorium verlie-
ßen, um das TV-Serienformat für eines ihrer Projekte zu nutzen. 
Thompsons Beispiel für die Kategorie des TV-Auteurs ist Steven 
Bochco, der legendäre Schöpfer von Hill Street Blues. Für Europa lässt 
sich außerdem Dennis Potter anführen, ein akklamierter britischer Fern-
sehautor, der für die BBC auch Miniserien wie Pennies from Heaven 
(1978) oder The Singing Detective (1986) schrieb.
10 In manchen Fällen handelt es sich bei den Patienten auch um ein Paar oder eine Fami-
lie. Ab der zweiten Staffel wurde das strenge Programm-Schema der Serie von HBO 
aufgegeben. 
11 Der Begriff des ‹Auteurs› wurde massgeblich von den Kritikern der Zeitschrift Cahiers 
du cinéma geprägt, die damit in den 1950er Jahren Hollywood-Regisseure wie Alfred 
Hitchcock oder Howard Hawks zu Künstlern aufwerten wollten. In der Nouvelle Va-
gue traten Kritiker wie François Truffaut und Jean-Luc Godard dann selbst als Filmau-
toren auf.
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Blickt man auf die zeitgenössische Serienlandschaft, stellt man fest, 
dass sich der Trend des etablierten Film-Auteurs, der sich für einen Ausflug 
in die ‹Niederungen› des Fernsehens begibt, nicht bestätigt hat. Dies ist nicht 
der Weg, wie Qualitätsserien heute typischerweise entstehen. Zwar gibt es 
einige Writer-Producer, die in beiden Medien arbeiten oder ihre Karriere 
beim Film begonnen haben; selbst bei diesen Vertretern basiert der Auteur-
Status aber meist auf ihren Erfolgen im Fernsehen und nicht umgekehrt.
Vor allem aber dürften die Namen der Schöpfer, die hinter dem der-
zeitigen Serienboom stehen,  weiten Teilen des Publikums gar nicht geläu-
fig sein. Die Gründe dafür sind nicht schwer zu erraten: Anders als beim 
Film und insbesondere beim Kunstkino, wo das Auteur-Prinzip ein zen-
trales Vermarktungsinstrument darstellt, werden Serien dem Publikum 
nur selten als das Werk eines individuellen Künstlers präsentiert. Auch 
mit der Tatsache, dass die führenden Köpfe meist mit einem Team von Co-
Autoren und ständig wechselnden Regisseuren zusammenarbeiten, tut 
man sich bei der Presse und selbst in der Medienwissenschaft oft schwer. 
Wirklich berühmt sind die Gründer und Showrunner zeitgenössischer Se-
rien daher meistens nur bei den besonders eingefleischten Fans.
Die derzeit prominenteste Figur ist hier wohl J. J. Abrams. Mit Filmen 
wie Mission Impossible 3 (US 2006), Cloverfield (US 2008) und Star-
Trek (US 2009) blickt er inzwischen auch auf eine erfolgreiche Karriere als 
Kinoregisseur und -produzent zurück. Ermöglicht wurde dies aber erst 
dank seines Durchbruchs mit der Agentenserie Alias. Außerdem gilt Ab-
rams als der Erfinder von Lost, wobei die Fans im Laufe der Jahre aller-
dings dazu übergegangen sind, die aktiven Showrunner Damon Lindelof 
und Carlton Cuse als die Auteurs der Serie zu betrachten. Bei Fringe (Fox 
seit 2008), der neusten Serie seiner Produktionsfirma Bad Robot, wo Ab-
rams mit gleich drei Showrunnern zusammenarbeitet und den formellen 
Executive-Producer-Credit sogar mit sieben Kollegen teilt, hat sich das Pu-
blikum anscheinend noch keine klare Meinung gebildet.12
12 Die Begriffe ‹Executive Producer›, ‹Showrunner›, ‹Creator› (Erfinder/Schöpfer) und 
‹Writer-Producer› können zwar alle auf dieselbe Person zutreffen, meinen streng ge-
nommen aber nicht dasselbe. Anders als beim Film, wo der Titel ‹Executive Producer› 
üblicherweise an jemanden vergeben wird, der sich zwar um das Projekt verdient ge-
macht hat, am kreativen Prozess aber kaum beteiligt ist, sind die Executive Producer 
beim US-Fernsehen die leitenden Gestalter. Mitunter kann es sich zwar hier um einen 
Ehrentitel handeln, üblicherweise sind die Produzenten beim TV aber auch als Au-
toren und kreative Entscheidungsträger tätig. Der oder die ranghöchsten Executive 
Producer werden informell auch ‹Showrunner› genannt und übernehmen somit eine 
vergleichbare Machtrolle wie der Regisseur beim Film. Sie haben bei den kreativen 
Entscheidungen das letzte Wort und sind mitunter auch quantitativ die Hauptautoren 
der Serie. Manchmal werden sie deshalb auch als ‹Head Writer› bezeichnet, im Gegen-
satz zu den rangniedrigeren Staff Writers. Haben sie das Konzept der Serie entwickelt 
oder mitgestaltet, haben sie zusätzlich den Anspruch, als Creator der Show ausgewie-
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Ein weiterer Writer-Producer, der über den Erfolg seiner Serien Kult-
status erlangt hat, ist Joss Whedon, der Schöpfer von Buffy the Vampire 
Slayer und Angel (The WB 1999–2004). Mit seinen späteren TV-Serien 
Firefly (Fox 2002) und Dollhouse (Fox 2009–2010) hatte Whedon zwar 
weniger Glück; dank seiner außergewöhnlichen Beliebtheit und Präsenz im 
Internet landete er mit der Online-Miniserie Dr. Horrible’s Sing-Along 
Blog (2008) aber trotzdem einen Hit. In den USA können viele Jugendliche 
die Musical-Nummern tatsächlich mitsingen. Ursprünglich war das Pro-
jekt als eine Art Lückenfüller während des Autorenstreiks (Nov. 2007–Feb. 
2008) entstanden. In einem Interview kündigte Whedon später aber an, sich 
fortan nur mehr auf Online-Produktionen konzentrieren zu wollen.13
Auch Chris Carter, der Gründer von The X-Files, The Lone Gunmen 
(Fox 2001) und Millennium (Fox 1996–1999), wurde am Höhepunkt sei-
ner Karriere als Auteur gefeiert. Seit dem eher unrühmlichen Ende seiner 
Flaggschiff-Show und dem gescheiterten Versuch, das Mystery-Franchise 
durch einen weiteren Spielfilmableger neu zu beleben (I Want to Believe, 
US/CA 2008), ist es um den einstigen Medienliebling in den letzten Jahren 
aber eher still geworden.
Obwohl man ihn hierzulande weniger kennt, gehört Aaron Sorkin 
in Amerika ebenfalls zu den berühmteren Serienmachern. Mit den Dreh-
büchern zu A Few Good Men (Rob Reiner, US 1992) und The American 
President (Rob Reiner, US 1995) hatte sich Sorkin in der Industrie bereits 
Anfang der 90er einen Namen gemacht. Seinen endgültigen Durchbruch 
feierte er aber erst einige Jahre später mit der bahnbrechenden Sensati-
onsserie The West Wing, die im deutschsprachigen Free-TV erstaun-
licherweise nie zu sehen war und erst im Jahre 2008 ins Programm des 
auf Serien spezialisierten Pay-TV-Senders FOX-Channel aufgenommen 
wurde. Seit dem Flop seines Nachfolgeprojekts Studio 60 on the Sunset 
Strip (NBC 2006, siehe unten) hat sich Sorkin wieder mehr auf das Film-
drehbuchschreiben konzentriert. Hierzu gehören die Geheimdienstsatire 
sen zu werden. Der ursprüngliche Erfinder einer Serie kann das Tagesgeschäft aber 
auch andern überlassen oder wegen Streitigkeiten aus dem Prozess ausscheiden. Auch 
Showrunner verlassen eine Serie manchmal nach einigen Jahren, um sich neuen Pro-
jekten zu widmen. Selbst wenn sie gerade nicht als kreative Leiter einer bestimmten Se-
rie aktiv sind, trifft auf solche Akteure immer noch die allgemeine Berufsbezeichnung 
des ‹Writer-Producer› zu. Für ausführlichere Erläuterungen siehe Wikipedia, Lemma 
«Executive Producer» [http://en.wikipedia.org/wiki/Executive_producer] oder The 
Encyclopedia of Television, Lemma «Producer in Television» [http://www.museum.tv/
eotvsection.php?entrycode=producerint]. Zur unterschiedlichen Rolle des Regisseurs 
bei Film und Fernsehen siehe: ibid., Lemma  «Director, Television» [http://www.muse-
um.tv/eotvsection.php?entrycode=directortel].                  
13 Kushner, David (2009) «Joss Whedon Goes Where No TV Man Has Gone Before». In: 
Rolling Stone, Februar 2009 [http://www.rollingstone.com/news/story/25951789/
joss_whedon_goes_where_no_tv_man_has_gone_before].
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Charlie Wilson’s War (Mike Nichols, US 2007) und das Facebook-Biopic 
The Social Network (David Fincher, US 2010).
Ähnlich wie bei Sorkin verlief die Karriere bei Alan Ball. Für das 
Drehbuch zu American Beauty (Sam Mendes, US 1999) gewann er sogar 
den Oscar.14 Heute verbinden Serienliebhaber und Industrieinsider seinen 
Namen aber längst nur noch mit seiner Rolle als Schöpfer und Showrunner 
der HBO-Produktionen Six Feet Under und True Blood. Balls Bekannt-
heitsgrad liegt dabei wohl in etwa in dem Bereich, wo man auch Akteure 
wie David Chase (The Sopranos), David Simon (The Wire, Treme) oder 
Matthew Weiner (Mad Men) einordnen kann. 
Als aufmerksamer Feuilleton- und Internetleser ist man über diese 
Namen vielleicht mittlerweile schon gestolpert. Vom Prestige und Renom-
mee eines David Lynch, Lars von Trier, Steven Spielberg oder James Came-
ron sind diese Kulturschaffenden aber immer noch ein gutes Stück weit 
entfernt. Ganz zu schweigen von den zahlreichen Fernsehmachern, die 
in der Presse so gut wie gar nicht auftauchen. Zwar sind Serien wie Ally 
McBeal oder Sex and the City so gut wie jedem vertraut. Kaum einer hat 
aber jemals von den Branchenveteranen David E. Kelley oder Darren Star 
gehört, die sie geschaffen haben. Und dasselbe gilt für das ursprüngliche 
Führungsteam von Dexter – John Goldwyn, Sara Colleton, Clyde Philipps, 
Daniel Cerone, Melissa Rosenberg, Scott Buck und Robert Lloyd Lewis – 
oder den Schöpfer und Hauptautor von Breaking Bad – Vince Gilligan.15
Die traditionelle Auffassung, nach der Serien keine Kunst sein können, 
es sei denn, sie werden von jemandem gemacht, dessen Name und Image 
für das Label bürgt, beginnt sich also erst allmählich zu lockern. Betrachtet 
man das Auteur-Konzept unter einem funktionalen Aspekt, lässt sich das 
Verhältnis zum Prinzip Serie allerdings noch einmal anders deuten. Denn 
wie der gleichbleibende Franchise-Titel bei einem Blockbuster-Sequel oder 
der Titel einer bekannten Fernsehserie erfüllt auch bei Autorenfilmen der 
Name des Regisseurs eine Wiedererkennungs- und Orientierungsfunktion, 
zumindest dann, wenn es sich um sein zweites oder drittes Werk handelt.
Wird ein Film von Quentin Tarantino oder Woody Allen angekündigt, 
signalisiert der Name des Regisseurs nicht nur kulturelle Relevanz, sondern 
weckt unweigerlich auch eine Vorstellung davon, was man von diesem 
Film erwarten kann – bei Tarantino: Gewalt und ironische Schundästhe-
tik, bei Allen: intellektueller Wortwitz und Beziehungsprobleme. Obwohl 
14 Im Februar 2011 wurde auch Aaron Sorkin mit einem Academy Award geehrt.
15 Für weitere Kurzportraits und eine ausführlichere Diskussion der Autorentheorie 
im Kontext des Fernsehens siehe u.a. Lavery (in Vorbereitung) und Lavery (2010). 
Online in: Remediate! (Tagungsdokumentation) [http://www.merz-akademie.de/
remediate/?id=4&l=de].   
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sich die wiedererkennbare Handschrift eines Auteurs im Laufe seiner Kar-
riere natürlich ändern kann und manche Filmemacher ein sehr abwechs-
lungsreiches Œuvre vorzuweisen haben, findet sich die für Serien typische 
Mischung aus Differenz und Wiederholung also auch beim Autorenkino 
wieder. Zur Abgrenzung gegenüber anderen Filmen und Filmreihen steht 
der Name des Auteurs für Einzigartigkeit und das Besondere. Zugleich 
schaffen die wiederkehrenden Elemente innerhalb der Reihe aber auch Ver-
trauen und reduzieren die Unsicherheit des Zuschauers darüber, ob sich 
die Investition von Zeit und Geld bei der aktuellen Gemütslage denn auch 
wirklich lohnt. Ob es heißt Alfred Hitchcock presents, wie bei der TV-
Anthologieserie aus den 60 Jahren, oder ob es sich wirklich um einen neuen 
Film des Meisters handelt, macht so gesehen keinen großen Unterschied.    
3. Qualitätsserien sprechen ein gehobenes Publikum an.
Thompsons dritter Punkt betrifft die Zuschauer: Galten Serien für lange 
Zeit als Inbegriff seichter Massenunterhaltung, sprechen Qualitätsserien 
ein gehobenes Publikum an. Es kommt aus der sozialen Oberschicht, ist 
gebildet, urban und jung. Im Grunde sind wir es also, für die Qualitäts-
serien gemacht werden: Akademiker und kulturell bewanderte Medien-
nutzer, die das Fernsehen früher meist nur verhohlen genießen konnten, 
bei den neuen, auf ihre Ansprüche zugeschnittenen Produkten aber kaum 
noch Anlass haben, sich zu schämen.
4. Qualitätsserien haben niedrige Einschaltquoten und kämpfen 
gegen den Widerstand der Sender und des Mainstream-Publikums.
Obwohl sie ein bei der Werbeindustrie besonders begehrtes Publikum 
ansprechen, müssen sich Qualitätsserien laut Thompson oft erst gegen 
die Skepsis der profitorientierten Sender und den Geschmack des Main-
stream-Publikums durchsetzen. Sie sind selten ein Riesenerfolg, und selbst 
wenn sie erfolgreich werden, geschieht dies oft erst nach einer Phase, bei 
der ungewiss ist, ob sie den Quotenwettbewerb überstehen. Sofort-Erfolge 
sind bei Qualitätsserien aus Thompsons Sicht daher eher selten. 
In der aktuellen Serienlandschaft lässt sich diese These so sicherlich 
nicht mehr halten, denn eine Qualitätsserie kann heute auf Anhieb Spitzen-
quoten erreichen. Typische Beispiele dafür sind Desperate Housewives 
oder Lost. Beide wurden im Jahre 2004 von ABC lanciert und schnellten 
augenblicklich ins Topsegment der Quotencharts, nachdem ABC seiner 
Konkurrenz über Jahre hinterhergehinkt war. 
Daneben gibt es aber natürlich immer noch Serien, die ums Überleben 
kämpfen müssen oder nach kurzer Zeit abgesetzt werden. Zwei Beispiele 
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aus dem Pay-TV-Sektor sind HBOs Carnivàle (2003–2005), eine Mystery-
Serie, die in einer fahrenden Freak-Show während der Depression der 30er 
Jahre angesiedelt ist, und Showtimes Familien-Drama Huff (2004–2006) 
mit Oliver Platt in der haarsträubenden Nebenrolle des drogensüchtigen 
Anwalts Russell Tupper. Beide Serien überlebten nur zwei Staffeln. 
Zwei Beispiele aus dem Broadcast-Sektor sind Studio Sixty on the 
Sunset Strip, in der es um die Geschehnisse hinter den Kulissen einer 
Saturday-Night-Live-ähnlichen Sketch-Show geht, und das skandal-
trächtige 70er-Jahre-Drama Swingtown (CBS 2008, siehe unten). Hier war 
jeweils schon nach einer Staffel Schluss. 
Grundsätzlich geben die Pay-TV-Sender ihren Serien etwas mehr 
Zeit, ihr Publikum zu finden, da sie nicht unmittelbar von Einschaltquo-
ten und Werbeeinnahmen abhängig sind. Wenn die Produktionskosten so 
hoch sind wie bei der Serie Carnivàle, die etwa vier Millionen Dollar 
pro Folge verschlang, werden die niedrigen Einschaltquoten – die für ein 
Broadcast-Network ohnehin inakzeptabel wären – aber auch bei den Ka-
belkanälen zum Problem.
17–18   Überlebten 
nur für kurze Zeit: Die 
Backstage-Serie Studio 
60 on the Sunset Strip 
(Warner/NBC) und das 
Mystery-Drama Carni-
vàle (Warner/HBO).
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Tabelle 1 gibt einen groben Überblick über die Unterschiede zwischen 
den Zuschauerzahlen bei erfolgreichen Broadcast-Network- und erfolgrei-
chen Pay-TV-Shows. Sie zeigt die durchschnittlichen Einschaltquoten ei-
niger der bekanntesten Serien der letzten Jahre aus den beiden Sektoren. 
Wie auf der linken Seite zu sehen ist, liegen die Zuschauerzahlen bei einer 
Top-Network-Show in einer Spannbreite von ca. 21 Millionen Zuschauern 
bei Serien wie CSI und Friends und etwa 11 Millionen bei 24. Verglichen 
damit sind die Einschaltquoten im Pay-TV-Sektor deutlich niedriger. An 
der Spitze liegt The Sopranos mit einem Durchschnitt von ca. 8 Millionen 
Zuschauern pro Folge. The Sopranos war allerdings ein außergewöhnli-
cher Erfolg für HBO. Typischerweise liegen die Quoten bei den Pay-TV-
Sendern eher in einer Spannbreite von ca. 5 Millionen Zuschauern wie in 
den besten Jahren von Six Feet Under und lediglich etwa 2 Millionen wie 
bei In Treatment oder Californication  (je nachdem, ob man die Wieder-
holungen mitzählt oder nicht). Zum Vergleich: 2 bis 5 Millionen Zuschauer 
sind in etwa das, was ein bekannterer Independent-Film wie The Wrestler 
(Darren Aronofsky, US 2008) oder eine Prestige-Studioproduktion wie Re-
volutionary Road (Sam Mendes, US 2008) auf dem US-Markt erzielt.16 
Broadcast-Serien Zuschauer pro Folge in Mio. 
(Durchschnitt aller Staffeln)
CSI (CBS) 21,7
Friends (NBC) 20,0
ER (NBC) 18,8
Desperate Housewives (ABC) 18,2
Grey‘s Anatomy (ABC) 16,9
Navy CIS (CBS) 15,4
House M.D. (Fox) 15,1
Frasier (NBC) 14,1
Lost (ABC) 13,9
Ally McBeal (Fox) 11,8
The X-Files (Fox) 11,6
24 (Fox) 11,3
Buffy the Vampire Slayer (The WB) 4,6
16 Bei den Werten aus der Pay-TV-Tabelle handelt es sich zum Teil um relativ schwach 
abgestützte Schätzungen, da die Quoten in diesem Sektor nur sporadisch in der Presse 
veröffentlicht werden (typischerweise zum Saisonauftakt oder -ende) und nur ab und 
zu Durchschnittswerte von ganzen Staffeln enthalten. Zudem werden oft nur die Da-
ten der Erstausstrahlung angegeben oder nur die Gesamtzuschauerzahl, und mitunter 
bleibt überhaupt ungewiss, worauf sich die kolportierten Werte genau beziehen. Dies 
trifft vor allem auf die Quellenlage bei älteren Serien zu. 
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Pay- und Kabel-TV-Serien Zuschauer pro Folge in Mio. 
(Durchschnitt aller Staffeln, wenn nicht 
anders vermerkt)
Erstaus- 
strahlung
Inkl. Wiederholungen 
und DVR
The Sopranos (HBO)* 8,1 (Staffel 5) 14,4
Sex and the City (HBO)* 7,0 –
Six Feet Under (HBO)* 4,3 –
True Blood (HBO) 3,4 10,0
Carnivàle (HBO)* 2,6 –
Big Love (HBO) 2,5 (Staffel 3) 5,0
Battlestar Galactica (Syfy) 2,0 –
The Wire (HBO) 1,7 (Staffel 4) 4,4
Mad Men (AMC) 1,4 (Staffel 3) 2,5
Breaking Bad (AMC) 1,4 (Staffel 3) 2,2
Dexter (Showtime) 1,0 2,1
Californication (Showtime) 0,7 2,1
In Treatment (HBO) 0,4 1,8
US-TV-Haushalte: 115 Mio.
Subskribenten:  Syfy: 94 Mio.
   AMC: 88 Mio.
   HBO/Max: 41 Mio.
   Showtime: 15 Mio
Tab. 1   Zuschauerzahlen von Broadcast- vs. Pay-TV Serien. Aufgrund der unvollständigen 
oder ungenauen Quellenlage handelt es sich bei den Werten der Pay-TV-Serien nur um 
grobe Richtwerte. Hauptquellen: Variety, Hollywood Reporter, TV by the Numbers, The Futon 
Critic, Wikipedia. 
* Hier geht aus der Quelle nicht hervor, inwieweit Wiederholungen und andere Plattformen 
mit dazu gezählt wurden.
5. Qualitätsserien verfügen über ein großes Figuren-Ensemble,  
präsentieren unterschiedliche Perspektiven und haben multiple Plots.
Das extremste Beispiel aus der gegenwärtigen US-Serienlandschaft für 
Thompsons fünftes Merkmal ist zweifelsohne The Wire. Zählt man die 
kleineren, aber dennoch markanten Rollen mit dazu, umfasst das En-
semble von David Simons Serie etwa 80 Figuren. Allerdings ist zu berück-
sichtigen, dass es sich dabei um die Figuren aus allen fünf Staffeln handelt. 
Eine der Besonderheiten von The Wire ist, dass sich die Erzählung in je-
dem Sendejahr auf ein anderes Milieu der Stadt Baltimore konzentriert. 
Neben einer Gruppe von Polizisten und einer Drogengang gehören dazu 
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die Hafenarbeiter, die Schule, das Rathaus und eine Zeitung, so dass in 
jeder Staffel eine neue Gruppe von Figuren eingeführt wird, während an-
dere wieder aus dem Blickwinkel verschwinden. Diese Schwerpunktver-
lagerung relativiert die verblüffende Größe des Ensembles zwar, macht 
zugleich aber deutlich, wie weit es The Wire mit seinem Pluralismus und 
der Vielfalt der präsentierten Perspektiven treibt.
6. Qualitätsserien haben ein Gedächtnis.
Qualitätsserien können fortgesetzte Handlungsstränge benutzen oder mit 
in sich geschlossenen Folgen arbeiten. In jedem Fall aber, so Thompson, 
werden sie sich auf frühere Ereignisse zurückbeziehen. Die Figuren ent-
wickeln sich weiter und verändern sich.
Wie sich Episoden- und Fortsetzungsserien grundsätzlich unterschei-
den lassen, habe ich zu Beginn bereits erwähnt. Man kann das Spektrum 
der Serialisierung aber auch noch weiter aufgliedern. In der Literatur gibt 
es dazu diverse Modelle (vgl. z.B. Weber/Junklewitz 2008). Ich beschränke 
mich an dieser Stelle auf ein einfaches Schema mit vier Stufen.  
19  Das Ensemble von The Wire umfasst ca. 80 Figuren (HBO.com).
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Auf der untersten Stufe stehen die sogenannten procedurals à la CSI, 
die üblicherweise ein bis drei Haupthandlungsstränge haben, die am Ende 
einer Folge alle abgeschlossen werden. Weil abgeschlossene Episoden ty-
pisch für Polizei- oder Anwaltsserien sind, bei denen Arbeitsprozesse im 
Vordergrund stehen (versus den Figuren und deren persönlichem Dra-
ma wie etwa in der Seifenoper), verwenden manche Autoren den Begriff 
‹procedural› als Synonym für das Episodenformat. Streng genommen ist 
dies aber falsch, denn eigentlich bezieht sich der Begriff auf den zweiten 
Aspekt, also die eher unpersönlichen Arbeitsprozesse, und nicht auf die 
Abgeschlossenheit der Folgen, die es ja auch bei Sitcoms gibt.17 Dass die 
beiden Aspekte oft zusammenfallen, ist lediglich ein historisch gewach-
sener Zufall. Denn nur weil sich eine Serie auf Arbeitsprozesse konzen-
triert, müssen die Handlungsstränge am Ende der Folge ja nicht zwangs-
läufig abgeschlossen sein. Theoretisch könnte sich die Aufklärung eines 
Mordfalls bei CSI auch über mehrere Episoden erstrecken – so wie bei der 
für Seifenopern und Krankenhaus-Serien typischen Zopfstruktur.  
Bei diesem Muster wird während eines Handlungsstrangs, der sich 
vielleicht über drei oder vier Episoden spannt, ein neuer, parallel laufender 
Strang eröffnet, der dann über das Ende der ersten Geschichte hinausragt 
und sich wiederum über zwei oder drei Folgen fortspinnt. Während dieser 
Folgen wird dann ein dritter Handlungsstrang eingeführt und so weiter. 
Typische Beispiele für diese Struktur sind Dallas oder ER. 
In manchen Fällen bleiben ein oder mehrere Handlungsstränge aber 
auch über die ganze Staffel offen. Je nachdem, ob man sich dabei eher auf 
ein äußeres Geschehen oder die innere Entwicklung einer Figur bezieht, 
spricht man im Drehbuchjargon bei solchen Bögen auch von story- oder 
character arcs, wobei auch die kürzeren Stränge wie in ER mit dazugehören. 
Zwei typische Beispiele für Serien, die mit staffelüberspannenden Hand-
lungssträngen arbeiten, sind 24 und Buffy the Vampire Slayer. In beiden 
Fällen stehen der Held oder die Heldin einem Gegner gegenüber, dessen 
endgültige Niederlage bis zum Ende der Staffel hinausgezögert wird.
Im Extremfall können ein oder mehrere Handlungsstränge sogar 
über den Verlauf der gesamten Serie offen bleiben. Nach dem Sprachge-
brauch der X-Files-Macher, die diesen Begriff seinerzeit einführten, um 
entnervten Zuschauern die Struktur der Serie zu erklären, bezeichnet man 
17 Der Begriff ‹police procedural› entstand ursprünglich im Kontext der Kriminalliteratur 
in den 1950er Jahren, um Romane zu bezeichnen, bei denen die Schilderung realisti-
scher polizeilicher Ermittlungsmethoden im Vordergrund stand. Für eine ausführli-
chere Abgrenzung zu älteren Subgenres wie der klassischen Detektivgeschichte oder 
der Hard Boiled Detective Novel vgl. bspw. Waugh (1982). Online in: Classic Crime 
Fiction [http://www.classiccrimefiction.com/american-policeprocedural.htm].              
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solche Handlungsstränge mitunter auch heute noch als den mythology arc 
einer Serie. Zwei jüngere Beispiele, die auf das Muster solcher serienüber-
spannenden ‹Rätsel› setzten, sind Battlestar Galactica und Lost.
7. Qualitätsserien kreieren ein neues Genre, 
indem sie bestehende Genres kombinieren.
Ergänzend zu der unter Punkt 1 besprochenen Genretransformation führt 
Thompson eine weitere Strategie an, bei der bekannte Genremuster neu zu-
sammengesetzt werden und deshalb innovativ wirken. Sein Beispiel ist die 
Serie Northern Exposure (CBS 1990–1995), die er als Mischung aus Drama, 
Komödie, Arzt-Genre und fish-out-of-water sitcom beschreibt.18 Ein besonders 
markantes zeitgenössisches Beispiel ist House M.D. Wie viele Fernsehkriti-
ker bemerkt haben, kombiniert House das Krankenhaus-Genre mit den Ele-
menten einer ‹prozeduralen› Krimi-Show à la CSI, denn  Dr. House und sein 
Team lösen ihre medizinischen Fälle ja fast genauso wie die forensischen 
Experten von der Las-Vegas-Fahndungstruppe (vgl. Otto 2010).
Man kann diese Tendenz zum Genre-Mix aber auch in diversen ande-
ren Serien finden. Ein Markenzeichen von Desperate Housewives ist be-
kanntlich, dass es neben den Seifenoper-haften Intrigen immer auch einen 
staffelüberspannenden Handlungsstrang gibt, der sich auf ein Verbrechen 
bezieht, wie bei einem Krimi. Und natürlich enthalten die Folgen auch vie-
le komödiantische Elemente.
Ähnlich lässt sich Lost als eine Kombination aus dem ‹Robinson-
Crusoe-Genre›, Fantasy, Mystery, und Science Fiction betrachten. Daneben 
gibt es aber auch eine Drama-Komponente, wenn man allein an die Flash-
back-Sequenzen aus den ersten Staffeln denkt, in denen es ja um ganz na-
18 Unter einer fish-out-of-water-Komödie versteht man Geschichten, in denen Figuren in 
ein ihnen fremdes Milieu geraten. Weitere Serienbeispiele wären The Nanny (CBS 
1993–1999) oder Men in Trees (ABC 2006–2008). Zwei bekannte Filme, die mit einem 
fish-out-of-water-Motiv arbeiten, sind Beverly Hills Cop (Martin Brest, 1984) und 
Pretty Woman (Garry Marshall, 1990).    
20–21   Während die Helden von ER (Warner/NBC) ihre Probleme typischerweise innerhalb 
von ein paar Folgen lösen, wird der endgültige Showdown bei 24 (20th Century Fox/Fox) bis 
zum Ende der Staffel hinausgezögert.
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türliche Schicksalsschläge geht, die den Figuren widerfahren sind, bevor 
sie auf der ominösen Insel strandeten.
8. Qualitätsserien sind literarisch und autorenzentriert. 
Der Schreibstil ist komplexer als bei anderen Serien.
Dass zeitgenössische Serien komplexer sind als ihre Vorgänger, ist längst 
zu einem Allgemeinplatz in der medienwissenschaftlichen Auseinander-
setzung mit dem Phänomen geworden. Zu bestimmen, worin genau diese 
Komplexität besteht, gehört aber immer noch zu den Herausforderun-
gen der Disziplin, denn per se handelt sich dabei ja nur um einen vagen 
Passepartout-Begriff, der sich auf ganz unterschiedliche Aspekte beziehen 
kann. Wissenschaftler wie Jason Mittell (2006) haben daher in den letzten 
Jahren versucht, das Schlagwort zu konkretisieren, indem sie die unter-
schiedlichen Muster und Strategien verschiedener Serien analysiert haben. 
Trotz der beachtlichen Erkenntnisse, die dabei bereits gewonnen wurden, 
erlaubt mir der Rahmen dieser Einführung aber nur ein paar knappe, ei-
gene Andeutungen zu den Gesichtspunkten zu machen, unter denen man 
aktuelle Serien als komplex bezeichnen kann.
Da wäre zunächst die schiere Flut an Informationen und Details, mit 
denen eine Serie wie Lost ihr Publikum überhäuft, aber auch die formale 
Raffinesse und Geschwindigkeit, mit der die verblüffenden Wendungen 
und Rätsel von den Autoren konstruiert werden. Manchmal sind es da-
gegen eher die behandelten Themen, die eine Serie komplex erscheinen 
lassen, wie zum Beispiel die politischen Prozesse und Streitfragen, die in 
The West Wing erläutert und diskutiert werden. 
Da sich Thompson explizit auf die Literatur beruft, kann man außer-
dem auf die komplexe Sprache verweisen, der sich die Figuren in manchen 
Serien bedienen und die mitunter einen ganz wesentlichen Bestandteil des 
ästhetischen Genusses ausmacht. Was etwa wäre The West Wing ohne 
die schlagfertigen und rasanten Wortgefechte oder The Sopranos ohne 
22–23   Was verheimlichen die Applewhites? Desperate Housewives kombiniert Seifen-
oper- und Krimielemente (Buena Vista/ABC).
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den Mafia-Jargon? Auch in The Wire wird der Baltimore-Ghetto-Slang zu 
einer eigenständigen Kunstform erhoben.
Bei Mad Men sind es dagegen eher die komplex und nuanciert ge-
zeichneten Figuren, die an den Roman erinnern, oder die langsame und 
unscheinbare Entwicklung der Ereignisse, wie sie in einem zweistündigen 
Spielfilm so kaum möglich wäre. Blickt man auf die Art und Weise, wie 
Mad Men die gesellschaftlichen Umwälzungen der 1960er Jahre themati-
siert, lässt sich außerdem von einem komplexen Subtext sprechen: Denn 
im Gegensatz zum wissenden Publikum, das auf diese Veränderungen 
ständig hingewiesen wird, ahnen die Figuren von Mad Men ja nicht, wor-
auf die Geschichte zusteuert. Auch sonst bleibt in dieser Serie Vieles un-
ausgesprochen und muss vom Zuschauer ergänzt werden.
9. Qualitätsserien sind selbstreflexiv.
Ein weiteres Merkmal von Qualitätsserien ist ihre Tendenz zur Selbstrefle-
xivität. Darunter versteht Thompson gezielte Anspielungen auf die Hoch- 
und Populärkultur oder das Fernsehen selbst. Sein Hauptbeispiel ist die 
Serie Moonlighting, die in den 80er Jahren für ihre selbstbezüglichen 
Gags berühmt wurde. Immer wieder ließen sich die von Bruce Willis und 
24–25   Lungenkrebs 
und sexuelle Belästi-
gung am Arbeitsplatz 
sind in den frühen 
1960er Jahren noch 
kein Thema. Mad Men 
(Universal/Lionsgate/
AMC).
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Cybill Shepherd gespielten Figuren über den Sender und die Drehbuch-
autoren aus, beklagten die fallenden Quoten der Show oder fingen in einer 
brenzligen Lage sogar an, über die Konventionen des Detektiv-Genres zu 
diskutieren.
Ein weiteres notorisches Beispiel für diese postmoderne Ästhetik, das 
auch heute noch im Fernsehen läuft, ist die Serie The Simpsons. Anstatt 
auf ihren eigenen Status als industrielles und kulturelles Kunstprodukt zu 
verweisen, zielen die Anspielungen hier allerdings typischerweise auf an-
dere Medienprodukte und die Populärkultur im Allgemeinen. Zur Unter-
scheidung ließe sich in diesem Fall von einer intertextuellen Variante von 
Selbstreflexivität sprechen. Das Spektrum reicht dabei von Filmklassikern 
und Medienklischees über die Welt der Popmusik bis hin zu wissenschaft-
lichen Themen und abgedroschenen Gesellschaftsfragen. 
Natürlich nutzen nicht alle Serien, die auf solche Gags setzen, das 
Instrument so radikal wie diese beiden Shows. Dennoch gibt es auch in 
einer Produktion wie Lost, die sich trotz ihrer phantastischen und manch-
mal geradezu kindlich verspielten Prämissen ja sehr ernst nimmt, kleine 
selbstreflexive Komponenten. So erinnert der fette, ungepflegte und so-
zial etwas unbeholfene Hurley an den prototypischen Internet-Geek und 
Fanboy, der sich eine Serie wie Lost anschaut. Passend zu diesem Cha-
rakterbild bezieht sich Hurley oft auf bekannte Filme wie Rocky (John G. 
Avildsen, US 1976), Star Wars (George Lucas, US 1977) oder Harry Pot-
ter (Chris Columbus, US 2001) und kommentiert die Ereignisse immer 
wieder mit der Verwunderung, die auch gewöhnliche Menschen und Me-
diennutzer an den Tag legen würden. Die anderen Figuren scheinen sich 
dagegen nie den Kopf darüber zu zerbrechen, wie absurd und verrückt die 
Geschehnisse auf der Insel tatsächlich sind. Zumindest sehen wir solche 
eigentlich völlig natürlichen Reaktionen bei diesen Figuren kaum, weil sie 
von der Erzählung ausgelassen werden oder wir davon ausgehen müssen, 
dass die Passagiere offenbar so geschockt oder misstrauisch sind, dass sie 
ihr Erstaunen und Entsetzen lieber für sich behalten. 
Außerdem lässt sich in puncto Selbstreflexivität auf The Sopranos 
verweisen und die Tatsache, dass die Mafiosi die Godfather-Trilogie in- 
und auswendig kennen. Indem er seine Figuren Sprüche und Szenen aus 
der Saga rezitieren lässt, zollt David Chase dem stilbildenden Genrevor-
bild von Francis Ford Coppola seinen Tribut.
In anderen Fällen kreieren die Autoren ein selbstreflexives Moment, 
indem sie mit den etablierten Genrekonventionen der Serie brechen und 
einzelne Folgen als Komödie, Musical, Film Noir oder Pseudodokumentar-
film inszenieren (vgl. Sconce 2004; Caldwell 2002). Eine ähnliche Strategie 
besteht darin, eine einzelne Folge um ein außergewöhnliches Erzählver-
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fahren zu strukturieren (vgl. Mittell 2006). Oft stammen diese Verfahren 
aus der jüngeren oder älteren Filmgeschichte, so wie die Was-wäre-wenn-
Erzählstruktur von Lola rennt (Tom Tykwer, DE 1998),19 die Rückwärt-
serzählung aus Memento (Christopher Nolan, US 2000), die alternativen 
Flashbacks aus Rashomon (Akira Kurosawa, JP 1950) oder das Drehen in 
einer langen Einstellung wie in Rope (Alfred Hitchcock, US 1948). Zwei 
Serien, die solche Strategien mit dem Anstieg ihres Kultstatus zunehmend 
einsetzten, sind The X-Files und Buffy the Vampire Slayer. Aber auch in 
seriöseren Produktionen wie ER oder The West Wing tauchten derartige 
Sonderepisoden hin und wieder auf.20  
19 Schon Tykwer ließ sich dazu wahrscheinlich von Krzysztof Kieślowskis Przypadek 
(Der Zufall möglicherweise, PL 1981/1987) inspirieren.   
20 Für Lola Rennt/ Przypadek siehe bspw. The X-Files «Monday» (S.06.E.14);  für Me-
mento: ER «Hindsight» (S.09.E.10);  für Rashomon und Komik: The X-Files «Jose 
Chung‘s From Outer Space» (S.03.E.20); für Rope: The X-Files «Triangle» (S.06.E.03); für 
das Musical: Buffy the Vampire Slayer «Once More with Feeling» (S.06.E.07); für den 
Film Noir: Moonlighting «The Dreamsequence Always Rings Twice» (S.02.E.04); für 
den Western: Star Trek: TNG «A Fistful of Datas» (S.06.E.08), für den Dokumentar-
film: ER «Ambush» (S.04.E.01) oder The West Wing «Access» (S.05.E.18).   
26–27   Zeitreisen 
machen’s möglich. In 
Lost (Buena Vista/
ABC) schreibt Hurley 
für George Lucas das 
Drehbuch zu The  
Empire Strikes Back 
(US 1980).
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10. Qualitätsserien behandeln kontroverse Themen.
Thompsons Merkmal Nummer 10 ist das Aufgreifen von Tabuthemen und 
kontroversen Stoffen. Dabei beruft er sich auf Serien wie St. Elsewhere, 
die in den 80er Jahren als gewagt galten, weil sie sich trauten, Themen 
wie AIDS, Homosexualität, Rassismus oder Religion anzusprechen. Heute 
wirkt diese Aufzählung jedoch ziemlich zahm, wenn man etwa bedenkt, 
dass Serien wie Queer as Folk (Showtime 2000–2005) und The L Word 
Homosexualität mittlerweile nicht nur erwähnen, sondern sogar ins Zen-
trum rücken und unter anderem für ein schwul-lesbisches Publikum ge-
macht sind. Dabei darf man aber nicht vergessen, dass eine Serie wie The L 
Word, die in Deutschland beispielsweise auf Pro7 lief, auf einem amerika-
nischen Broadcast-Network auch heute noch nicht gezeigt werden dürfte. 
Weniger, weil es darin um den Lebensstil lesbischer Frauen geht, sondern 
vor allem wegen der expliziten Nackt- und Sexszenen.21 Die in den letzten 
Jahren markant gestiegene Freizügigkeit und der Zuwachs an US-Serien, 
die mit kontroversen Themen arbeiten, beruhen also in erster Linie auf 
dem Vorstoß der Pay-TV-Sender in den Serienmarkt und nur bedingt auf 
einem breiteren gesellschaftlichen oder medienpolitischen Wandel. 
Die eingangs erwähnte Strategie der Kabelkanäle, ihrem Publikum 
das zu bieten, was sie auf den Gratissendern nicht finden können, zeigt 
sich besonders auffällig in Produktionen wie  Nipp/Tuck oder Californi-
cation: Promiskuität, plastische Chirurgie, Alkohol- und Drogenexzesse, 
Pornografie, Inzest, Nekrophilie – kaum ein anstößiges Thema, das in die-
sen ‹Sündenpfuhl-Serien› nicht schon einmal vorgekommen wäre. Aber 
auch bei den Networks gab es im Zuge des Trends vereinzelte Versuche, 
mit kontroversen Produktionen für Aufsehen zu sorgen, so etwa bei der 
hierzulande weitgehend unbekannten CBS-Serie Swingtown. 
Wie der Titel andeutet, thematisiert die Show den Nachhall der se-
xuellen und politischen Befreiungsbewegung in den amerikanischen Vor-
städten der 70er Jahre, indem sie die Geschichte von zwei konservativen 
Paaren erzählt, die von einem dritten Paar, das bereits eine offene Ehe 
praktiziert, in die Swingerszene eingeführt werden. Obwohl vom Sex hier 
nur wenig gezeigt wurde und man den physischen Teil des Partnertauschs 
sozusagen in die Werbeblöcke verlegte, sah sich der Sender schon kurz 
nach dem Start mit vehementen Protesten religiöser und konservativer In-
teressensverbände konfrontiert sowie mit der Tatsache, dass einige Firmen 
21 Dasselbe gilt für Sex and the City. Nach ihrem Erfolg bei HBO wird die Serie inzwi-
schen zwar auf frei zugänglichen Sendern wiederholt, aber nur in einer geschnittenen 
Version. Auch die Showtime-Serie Dexter wurde 2008 ins Programm von CBS aufge-
nommen. Obwohl man bei Gewalt in den USA traditionell weniger zimperlich ist als 
etwa in Deutschland, wurde das Original ebenfalls leicht abgewandelt.  
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ihre Spots zurückzogen. Zudem blieben die Quoten trotz des skandal-
trächtigen Stoffes weit hinter den Erwartungen zurück, so dass CBS nach 
nur 13 Folgen das Handtuch warf.
Ein weitaus langlebigeres Beispiel aus dem Pay-TV-Sektor, das religi-
ösen Konservatismus mit den Themen ‹freie Liebe› und Recht auf alterna-
tive Lebensstile vermischt, ist HBOs Big Love. Hier geht es um eine funda-
mentalistische Mormonen-Familie aus Utah, die illegal in Polygamie lebt. 
Und natürlich gehörte auch bei den euroamerikanischen Koproduktionen 
Rome (BBC/HBO/RAI 2005–2007) und The Tudors (TV3/Showtime/
BBC 2007–2010) oder dem Western-Epos Deadwood (HBO 2004–2006) 
das Aufpeppen der historischen Stoffe durch deftige Liebesszenen und 
Schimpfwörter mit zum Konzept. 
Bei anderen Serien haben die kontroversen Elemente eine eher dü-
stere Färbung: So zum Beispiel bei Dexter, in der die CSI-Formel auf den 
Kopf gestellt wird, indem sie einen psychopathischen Serienmörder zum 
Protagonisten macht, der tagsüber als forensischer Polizeiexperte arbei-
28–29   Polygamie 
und Partnertausch in 
Big Love (HBO) und 
Swingtown (Para-
mount/CBS).
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tet und nachts kaltblütig andere Mörder abschlachtet, die ihrer gerechten 
Strafe vor dem Gesetz entronnen sind. Auch bei Breaking Bad steht ein 
gebrochener Antiheld im Mittelpunkt. Hier ist es der krebskranke Chemie-
lehrer Walter White, der nach der Diagnose zum Chrystal-Meth-Kocher 
wird, um die Existenz seiner Familie zu sichern. Eine haschdealende Mut-
ter war bereits einige Jahre früher in Weeds zu sehen, auch wenn der Hu-
mor hier wesentlich leichter war als bei der rabenschwarzen Komik von 
Breaking Bad oder den makabren Scherzen von Six Feet Under um ihr 
omnipräsentes Tabuthema Tod.
Da Sittlichkeitsfragen und Themen wie Sexualität, Drogenmissbrauch 
und Religion in der amerikanischen Gesellschaft eine wesentlich wichtige-
re Rolle spielen als in Europa, hebt Thompson auch die politische Dimensi-
on von Serien hervor, die solche Streitpunkte ansprechen. Charakteristisch 
für Qualitätsserien sei dabei, dass sie eine linksliberale Haltung zu ihren 
Stoffen einnehmen; eine ideologisch rechtskonservative Qualitätsserie sei 
für ihn nur schwer vorstellbar. 
Sieht man von Ausnahmen wie der Serie 24 ab, der man nicht zu-
letzt angesichts ihrer kontroversen Folterszenen vorwarf, Bush-Propagan-
da zu betreiben, hat sich an dieser Grundbestimmung wohl kaum etwas 
30–31   Gebrochene 
Figuren und Antihel-
den. Breaking Bad 
(Sony/AMC) und 
Dexter (Paramount/
Showtime).
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geändert.22 Politische Themen und eine bewusste ideologische Stellung-
nahme sind in neueren Serien sogar häufiger und expliziter anzutreffen als 
noch in den 1980er Jahren. Typische Beispiele sind die Politlastigkeit und 
dezidiert proliberale Haltung von The West Wing, die kaum verhohlenen 
Anspielungen auf den «War on Terror» in Battlestar Galactica oder die 
ausgeprägte Sozialkritik von The Wire (vgl. Blanchet 2010; Morsch 2010; 
Seiler 2009).
Daneben gibt es diverse Shows, in denen politische Themen zumin-
dest am Rande behandelt werden. Außer Mad Men, Swingtown oder Big 
Love kann man hier True Blood erwähnen. Sie spielt in einer Welt, in der 
die Vampire ihr Coming-out hatten und nach Anerkennung in der Gesell-
schaft streben, was insbesondere in den konservativen Südstaaten, wo die 
Geschichte angesiedelt ist, zu ‹rassistischen› Reibereien führt. Wer sich mit 
den Blutsaugern einlässt, wird als «Fangbanger» beschimpft. Dass der ex-
trovertierte schwule Schwarze Lafayette in der Hinterwäldler-Gemeinde 
dabei vollkommen akzeptiert wird, wirkt nach den Maßstäben unserer 
Welt erstaunlich, hebt die politischen Konnotationen der Vampir-Metapher 
aber umso deutlicher hervor.
11. Qualitätsserien versuchen, ‹realistisch› zu sein.
Wie die Anführungszeichen andeuten, die Thompson um das Wort setzt, 
ist Realismus ein kompliziertes Konzept, mit dem ganz unterschiedliche 
Dinge benannt werden können. Versteht man darunter aber grob den Ver-
such, ein nüchternes, möglichst ungeschminktes Bild des sozialen Alltags 
und der Lebensumstände einer Gruppe von Menschen zu zeichnen, ist 
The Wire auch in dieser Kategorie der prägnanteste Vertreter seiner Art. 
Zwar kommt auch David Simon nicht ganz ohne phantastische Elemente 
und dramaturgische Überhöhung aus, dennoch gibt es derzeit wohl kei-
nen anderen amerikanischen Serienmacher, der sich dem sozialrealisti-
schen Ethos so verschrieben hat wie er. 
In geringerem Ausmaß und verschiedenen Nuancen findet sich das 
Merkmal aber auch in anderen Serien wieder. So wurde beispielsweise The 
West Wing für seine vergleichsweise akkurate Darstellung des amerikani-
schen politischen Systems gelobt, vor allem aber dafür, dass hier Politiker, 
22 In diese Richtung weist auch eine teilweise veröffentlichte Studie des Marktforschungs-
unternehmens Experian Simmons. Danach werden Pay-TV-Serien wie Mad Men, Dex-
ter oder Breaking Bad vor allem von Anhängern der Demokratischen Partei gesehen. 
Bei Broadcast-Serien ist das Verhältnis zwischen liberalen und konservativen Wählern 
dagegen wesentlich ausgeglichener. James Hibberd (2010) «The Reign of Right-Wing 
Primetime». In: The Hollywood Reporter v. 09.11.2010 [http://www.hollywoodreporter.
com/news/reign-wing-primetime-43440].
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bei allem Idealismus, für einmal nicht nach den üblichen Klischees als 
Hohlköpfe oder verlogene Intriganten präsentiert wurden. Andere Bei-
spiele wären das detailverliebte Kostüm und Set-Design von Mad Men 
und seine Bemühungen, ein getreues Abbild der patriarchalen Strukturen 
der frühen 60er Jahre zu zeichnen, oder der für Laien zunächst unver-
ständliche medizinische Fachjargon, mit dem ER die Zuschauer seinerzeit 
auf die Probe stellte. Selbst der psychologische Tiefgang von Battlestar 
Galactica kann als Versuch gesehen werden, dem Genre eine realis- 
tischere Note zu geben. Auch wenn solche Bemühungen natürlich immer 
relativ zum gerade vorherrschenden ästhetischen Status quo betrachtet 
werden müssen und in diesem Fall nichts daran ändern, dass es sich bei 
der Welt von Battlestar Galactica, wie auch bei vielen anderen Serien, 
um ein hochgradig phantastisches fiktionales Universum handelt.
12. Qualitätsserien werden mit Lobeshymnen und Preisen überhäuft.
Im letzten Punkt hebt Thompson hervor, dass Serien, die eines oder meh-
rere der unter 1–11 genannten Merkmale aufweisen, jene sind, die von den 
Kritikern am meisten gelobt werden und bei Preisverleihungen wie den 
32–35   «They call me the Jackal». C.J. performt ihre legendäre Hip-Hop-Nummer im 
Weissen Haus. Entgegen den üblichen Klischees sind diese Politiker intelligent, humorvoll, 
engagiert und cool. The West Wing (Warner/NBC).
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Emmys und den Golden Globes gewinnen. Mitte der 90er Jahre habe sich 
Quality-TV so zu einem eigenständigen ‹Genre› mit charakteristischen 
Formeln und ästhetischen Kennzeichen entwickelt. Dieses ‹Genre›, so sein 
Fazit, sei im Grunde nichts anderes als die verspätete Antwort des Fern-
sehens auf das Kunst- und Autorenkino. 
Damit ist auch angedeutet, wie Thompson den ambivalenten und 
deshalb nicht sonderlich beliebten Begriff ‹Qualitätsserie› verstanden wis-
sen möchte. Nämlich nicht als Auszeichnung für den ästhetischen Wert 
bestimmter Serien (wie es die Fernsehkritiker taten, die das Schlagwort 
ursprünglich erfunden haben), sondern als Label für einen bestimmten 
Stilmodus – ähnlich wie man auch beim Film vom «Art Cinema» oder dem 
«klassischen Hollywoodkino» als historischen Strömungen spricht, unab-
hängig davon, ob man ihre jeweiligen Vertreter für besonders gelungen 
oder missraten hält. Eine Qualitätsserie lasse sich an ihrem Profil erken-
nen, schon lange bevor man sich eine Meinung darüber gebildet habe, ob 
sie wirklich gut sei, schreibt er. 
Obwohl die Gattungsmerkmale aus seiner Liste aufgrund weit zu-
rückreichender Traditionen in unserer Kultur unweigerlich mit Anspruch 
und  Hochwertigkeit in Verbindung gebracht werden, betont Thompson, 
ginge es ihm also nicht so sehr darum, einen Kanon zu bilden oder andere 
Programmformen pauschal zu verurteilen. Er sei kein Snob; trotzdem wol-
le er hervorheben, dass zwischen Qualitätsserien und anderen Sendungen 
ein Unterschied bestehe, und ein wesentlicher Aspekt dieses Unterschieds 
sei nun einmal der, dass auch ein Snob dazu stehen könnte, dass er sich 
diese Sendungen ansieht.
So betrachtet sind die Anführungszeichen, die manche Autoren vor-
sichtshalber um den historisch gewachsenen Begriff setzen, eher überflüs-
sig. Auch eine sogenannte Qualitätsserie kann man kritisieren, und das 
nicht nur hinsichtlich ihrer ästhetischen Eigenschaften, sondern auch in 
Bezug auf ihre moralischen oder ideologischen Aspekte. Umgekehrt be-
deutet die Tatsache, dass man das Label verwendet, auch nicht, dass man 
Unterhaltungsformen, die auf den ersten Blick simpler gestrickt zu sein 
scheinen, als unwürdig, schädlich oder ideologisch suspekt erachtet.23
Selbst wenn man ihn als eine mehr oder weniger neutrale Gattungs-
bezeichnung auffasst, lässt sich über Thompsons Begriff und seine Theorie 
natürlich trotzdem streiten. Auf eine Frage, die sich bei einer solchen Dis-
kussion unweigerlich stellt, habe ich in diesem Aufsatz eine grobe Ant-
wort zu geben versucht: Obwohl sein Entwurf mittlerweile 15 Jahre alt ist, 
23 Für eine ausführlichere Diskussion des Quality-TV-Begriffs vgl. u.a. McCabe/Akass 
2007.
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eignen sich Thompsons Kriterien noch immer sehr gut dazu, das Phäno-
men zu erfassen. Was sich verändert hat, sind vor allem dessen Reichweite 
und Intensität. Einerseits sind amerikanische Qualitätsserien, so wie sie 
Thompson charakterisiert, heute keine Randerscheinung mehr; anderer-
seits gehen manche Serien in bestimmten Punkten deutlich weiter als ihre 
Vorläufer, was vor allem an den unterschiedlichen Rahmenbedingungen 
des Pay-TV-Sektors, aber auch am technologischen Wandel der späten 
1990er Jahre liegt. Darüber, wie lange der Trend noch anhalten wird, kann 
man nur spekulieren. Mit Sicherheit ist Quality-TV aber keine medien- 
historische oder akademische Eintagsfliege.
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